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Natur- vs. Stadtraum?
Natur im aristotelischen Sinne steht traditionell in Op-
position zum Stadtraum. In einer Welt, die zunehmend 
technisiert  und  von  gesellschaftlichen  Zwängen  ge-
prägt wird, drängt sich sogar die Frage auf, ob diese 
Auffassung von Natur überhaupt noch aktuell ist oder 
ob  sie  durch  die  modernen  Industriegesellschaften 
nicht  völlig  vereinnahmt  wurde.  Sie  ist  kein  vom 
menschlichen Handeln unabhängiger Raum, sondern 
von der Wissenschaft registriert, strukturiert und archi-
viert. Durch diese, durch den Menschen vorgenomme-
ne Kategorisierung hat Natur jedoch ihre Rolle als Ge-
genentwurf zur Gesellschaft verloren. In dem Maße, in 
dem der Mensch die Natur strukturierte, hob er sich 
gewissermaßen  auch  über  sie  hinweg,  wie  es  bei-
spielsweise  in  Konrad  Paul  Liessmanns  drastischer 
Formulierung deutlich wird: »Natur als solche aber ist 
ohnehin  nur  mehr  ein  Problem  der  Erdgeschichts-
schreibung. Es gibt sie nicht mehr.«1
Am offensichtlichsten zeigt sich dieser Wan-
del in der (post-)modernen Industriegesellschaft, wel-
che  die  natürlichen  Ressourcen  ausbeutet,  die  Le-
bensgrundlagen gefährdet  und die  Umwelt  in  einem 
nie  zuvor  gekannten  Ausmaß  belastet;  diese  ein-
schneidenden Folgen haben bereits seit längerem ein 
Umdenken  ausgelöst  –  Künstler  weltweit  reagierten 
darauf  mit  einer  plötzlich  aufkeimenden  Sehnsucht 
nach unzerstörter Natur,  mit  einer  Bewegung gegen 
die Regeln und Traditionen der bestehenden Gesell-
schaft und folglich einem verstärkten Rückzug in die 
Natur.  Kunst  verließ  die  angestammten  musealen 
Räume, um sich die Natur von neuem anzueignen, in-
dem  Natur  zugleich  Handlungsort,  Gegenstand  und 
Arbeitsmaterial der Kunst wurde. Diese zivilisationskri-
tische Bewegung etablierte sich in den USA bald unter 
dem Namen »Land Art«, die Landschaft und Natur zu 
ihren  Arbeitsmaterialien  erhob  und in  der  Folge  ein 
doppeltes Kunstwerk schuf: das eigentliche materielle 
Kunstwerk  im  Naturraum  sowie  die  Dokumentation 
desselben (mittels Film oder Foto), die später im Mu-
seumsraum ausgestellt wurde und ebenfalls Kunststa-
tus erhielt. In Italien formierte sich die »Arte Povera«, 
bei  der  sich  Gesellschaftskritik  in  einer  poetischen 
Verbindung von technischen und auf die Natur bezo-
genen Themen äußerte, wie etwa in Mario Merz’ Ar-
beit »Blitz, der in einen Heuhafen einschlägt« (1968). 
Für  künstlerische  Zivilisationskritik,  die  seit  den 
1970er-Jahren in Deutschland entstand,  sei  hier ex-
emplarisch an Joseph Beuys’ Projekt »7000 Eichen« 
(vorgestellt  auf  der  documenta  7,  1982)  erinnert,  in 
dem der Künstler sehr konkret auf das Thema der so-
zialen Verpflichtung einging.
Einer  dieser  Versuche,  Natur  in  den  Stadt-
raum zu integrieren oder zumindest ihr Verschwinden 
zu visualisieren, um den urbanen Raum wieder mehr 
in eine natürliche grüne Umwelt zu verwandeln, soll im 
Folgenden zentral  behandelt  werden:  die  Protestbe-
wegung  »Guerrilla  Gardening«.  Dabei  werden  ver-
nachlässigte Grundstücke oder brachliegende Flächen 
im öffentlichen Raum von Aktivisten mit Blumen, Bäu-
men und Gemüse bepflanzt. Eine Genehmigung des 
Eigentümers haben sie nicht. Ziel ist es, ihre Umge-
bung  zu  verschönern,  die  Zerstörung  und  Verdrän-
gung der Natur aus dem urbanen Raum zu thematisie-
ren sowie den Blick für ökologische Probleme zu sen-
sibilisieren. Guerrilla Gardening ist folglich sowohl eine 
Unterart der urbanen Gartenbewegung2 als auch der 
Street Art. Wie der Street Art im Allgemeinen, so wird 
auch Guerrilla Gardening allerdings häufig der Kunst-
status abgesprochen.  Doch was ist  Guerrilla  Garde-
ning  genau?  Welche  Bestrebungen  stehen  dahinter 
und inwieweit kann es unter einem Kunstbegriff subsu-
miert werden?
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Guerrilla Gardening – eine Einführung
Guerrilla  Gardening  ist  keine  Erfindung  des  neuen 
Jahrtausends, auch wenn es verstärkt erst seit etwa 
2005 in den Medien präsent ist. Dieses mediale Inter-
esse ist besonders auf Richard Reynolds zurückzufüh-
ren,  einen  Werbefachmann  aus  London.  Als  dieser 
Anfang der 2000er-Jahre in einen neuen Wohnblock 
zog, ärgerte er sich derart über seine trostlose Wohn-
gegend, dass er beschloss, dem Beton den Kampf an-
zusagen  und  Brachflächen  in  seiner  Nachbarschaft 
neu zu bepflanzen: erst die vertrockneten Pflanzenkü-
bel hinter seinem Mietshaus, dann die vernachlässigte 
Verkehrsinsel davor. Heimlich, nachts, wenn niemand 
ihn dabei beobachtete. Denn das Verbrechen, das er 
beging, war, Land zu bestellen, das ihm nicht gehörte 
und für das er keine Genehmigung eingeholt hatte.
Dass  er  damit  zum Gartenguerillero  wurde, 
war ihm laut eigener Aussage zunächst nicht bewusst. 
Was  für  ihn  als  persönliches  Engagement  begann, 
wuchs sich schnell zu mehr als nur einem Gelegen-
heitshobby  aus,  verstärkt  insbesondere  durch  seine 
Website  www.Guerrillagardening.org, die er 2004 ins 
Leben rief  und  die  erstmals  ein  Forum für  Guerrilla 
Gardening schuf. Aus jedem Kontinent erreichten ihn 
Nachrichten von Menschen, die ebenfalls unbemerkt 
ihre Stadt bepflanzten, die sich erkundigten, wie er mit 
diesem oder jenem Problem umging und fragten, ob er 
noch andere Gleichgesinnte aus ihrer Gegend kenne. 
Innerhalb kürzester Zeit wurde Reynolds zum Organi-
sator des Guerrilla Gardening, schuf eine Struktur und 
eine Plattform, die für die ständig wachsende Mitglie-
derschaft  zur  Kommunikationsgrundlage  wurde  und 
die Basis für eine weltweit organisierte Bewegung des 
Guerrilla Gardening bildete, die sich durch das illegale 
Bepflanzen von Land definiert.
Dabei ist nicht nur das Phänomen, wie ein-
gangs erwähnt, deutlich älter als Reynolds’ Aktivitäten, 
selbst die Bezeichnung gab es schon rund drei Jahr-
zehnte  vorher.  Als  eigenständiger  Begriff  taucht  der 
Terminus »Guerrilla Gardening« erstmals Anfang der 
1970er-Jahre in New York auf. Er ist an die Besetzung 
eines  brachliegenden  Grundstücks  zwischen  East 
Houston und Bowery (Manhattan) geknüpft, das eine 
Gruppe von Aktivisten um die Künstlerin Liz Christy in-
nerhalb eines Jahres in mühevoller Arbeit von Schutt 
und Müll säuberte. Christy beobachtete eines Tages, 
wie ein kleiner Junge auf diesem Grundstück in einen 
alten Kühlschrank kletterte und beinahe die Tür hinter 
sich  schloss.  Sie  zog  den  Jungen  aus  dem  Kühl-
schrank, brachte ihn zu seiner Mutter zurück und for-
derte sie auf, besser auf das Kind aufzupassen. Dar-
auf entgegnete die Mutter, dass Christy doch selbst et-
was gegen die alten Kühlschränke unternehmen soll-
te, wenn ihr soviel daran läge.3 Also säuberte und be-
pflanzte  Christy  mit  ihren  Freunden  –  den  »Green 
Guerrillas«, wie sich die Gruppe nannte – das Gelän-
de auf eigene Faust und verwandelte es in einen öf-
fentlich zugänglichen Garten. Die Stadtverwaltung war 
davon zunächst wenig begeistert und wollte den Gar-
ten räumen lassen. Erst der massive Protest der An-
wohner bewegte sie zum Einlenken. Die illegal gestal-
tete Initiative fand so seine legale Fortsetzung und es 
entstand der erste Gemeindegarten in der Stadt New 
York, der seitdem für 1$ im Jahr von der Stadt gemie-
tet und von Freiwilligen gepflegt wird. Dabei stellt sich 
die Frage, ob das noch Guerrilla Gardening ist? Was 
sind dessen Organisationsformen, Inhalte und Rand-
bedingungen?
Organisation, Terminologie und 
Vorgehensweise
Wie  bereits  ausgeführt,  besteht  Richard  Reynolds’ 
Verdienst nicht in der Erfindung von Guerrilla Garde-
ning, sondern in dessen Strukturierung zu einer Bewe-
gung. Besonders geschickt war hierbei  der Rückgriff 
auf die Kriegsmetapher, die bereits Liz Christy einge-
führt  hat  und  die  Reynolds  perfektionierte:  Mit 
Schlachtrufen wie »Fight the Filth« oder »Resistance 
is fertile« zogen viele Guerilla-Gärtner4 zu Demonstra-
tionen und (Straßen-)Künstler setzten die Slogans in 
Logos um, die in ihrer Anmutung sehr an die linkspoli-
tischer Parteien erinnern5.  Einerseits riefen diese die 
Anhänger in paramilitärischer Form zusammen, ande-
rerseits sprachen sie vertraute Muster an, indem gera-
de auch auf Poster aus der Mexikanischen Revolution 
und den Studentenrevolten von 1968 angespielt wur-
de.6 Dadurch  wird  der  Aufruf,  gegen Unterdrückung 
und für mehr Mitbestimmungsrecht einzutreten, unter-
strichen.  Für  den  organisatorischen  und  taktischen 
Aufbau hat sich Reynolds an den militärischen Gueril-
Barbara Uhlig Guerrilla Gardening kunsttexte.de        4/2012 - 3
las orientiert,  bei denen kleine, selbstständig operie-
rende  Kampfeinheiten  »nadelstichartige«  militärische 
Operationen durchführen.  Verwendung  fand der  Be-
griff  erstmals  im  spanischen  Unabhängigkeitskrieg. 
Sechs Jahre lang kämpften Bürger – nicht Soldaten – 
gegen das französische Heer. Sie selbst nannten sich 
guerrilleros,  ihre  englischen  Verbündeten  guerrillas. 
Diese Art der Kriegsführung wurde bald von anderen 
adaptiert;  die  berühmtesten sind  sicherlich Mao Tse 
Tung, der 1937 in seinem Manifest die Guerilla-Opera-
tionen gegen die japanische Armee genau beschrieb, 
Che  Guevara,  der  in  seinem  1960  geschriebenen 
Buch7 die  Prinzipien,  Strukturen  und  Taktiken  der 
Guerilla-Kriegsführung erläutert, sowie Emiliano Zapa-
ta,  ein  mexikanischer  Guerilla-Anführer,  der  für  ge-
rechtere  Besitzverhältnisse kämpfte und seine Trup-
pen mit dem Schlachtruf »tierra y libertad« (Land und 
Freiheit) anführte.
Ideell knüpft er damit an Mao Tse Tung und 
Che Guevara an, die für das Recht auf eigenes Land 
und gerechtere Bodenverhältnisse kämpften. Von die-
ser  Tradition  ausgehend,  lässt  sich  schlussfolgern, 
dass die  Guerilla-Gärtner  sich gegen Landknappheit 
sowie für den Umweltschutz, für eine gerechtere Auf-
teilung von Land, für bessere Lebensbedingungen in 
der Stadt und für mehr Mitbestimmungsrecht einset-
zen. Diese private Nutzung von öffentlichem Freiraum 
wird  besonders  in  industriell  geprägten  Großstädten 
wichtig, in denen der private Wohnraum extrem einge-
schränkt ist und die Flächenbebauung selten einen öf-
fentlichen Freiraum nahe der Wohnung einräumt. 
Strukturell schuf Reynolds zunächst die Mög-
lichkeit, dass alle Guerilla-Gärtner sich auf seiner Ho-
mepage registrieren lassen können und damit sozusa-
gen seiner Bewegung »beitreten«. Dann kam es zur 
Bildung  von lokalen  Gruppen,  so  genannten  Zellen. 
Sie sind selbstorganisiert, stehen aber über die Home-
page in Verbindung und können sich auch für größere 
Projekte zusammenschließen. Zudem wurden »Trup-
pennamen« vergeben. Sobald man sich registriert, er-
hält man eine Nummer, die an Stelle des Nachnamens 
verwendet wird. Erst wenn ein Mitglied stirbt, wird sein 
voller  Name  verwendet.  Dies  geschieht  auch,  um 
Strafverfolgung zu verhindern oder zumindest zu er-
schweren. Streng genommen gilt Guerrilla Gardening 
in vielen Ländern als Sachbeschädigung und kann mit 
hohen Geldstrafen geahndet werden.8
Ein weiterer Teil von Reynolds’ Strukturierung 
war es, eine grundsätzliche Ausstattung für die Gar-
tenguerilleros zu definieren oder zumindest das prinzi-
pielle  Rüstzeug  zu  empfehlen.  Auch  hier  wird  die 
Kriegsmetapher  aufgegriffen:  Aus  Tod  bringenden 
Bomben und Granaten werden lebensspendende Ob-
jekte. Die Terminologie des für ein Mitglied typischen 
»Arsenals« übernahm Reynolds von Liz Christy und 
erweiterte sie medienwirksam. Ausgangspunkt waren 
die  »Seed Grenades«,  wie Christy  sie  taufte.  Dabei 
handelte es sich um Kondome oder Ballons, die sie 
mit  Wildpflanzensamen,  Wasser  sowie Dünger  füllte 
und  anschließend  über  Bauzäune  oder  ähnliches 
schleuderte.9 Diese entwickelten sich zu den typischen 
»Waffen« von Guerilla-Gärtnern, nun unter dem Na-
men »Seed Bombs« bekannt.10 Ursprünglich beruhen 
sowohl Seed Grenades als auch Seed Bombs auf ei-
ner alten asiatischen Technik, die in den 1950er-Jah-
ren von Masanobu Fukuoka – einem japanischen Bau-
ern, der nach dem Zweiten Weltkrieg Berühmtheit er-
langte,  indem er  Ödland ohne chemische Hilfsmittel 
rekultivierte – im Zuge seiner »Natural Farming«-Be-
wegung verfeinert wurde. Dabei werden ein Teil Sa-
men mit  drei  Teilen Kompost  und fünf  Teilen rotem 
Lehm  vermischt  und  zusammengepresst.  Anschlie-
ßend werden sie auf freiem Feld hinterlegt oder bei-
spielsweise aus fahrenden Autos geworfen. Diese Me-
thode eignet sich natürlich nur für Flächen, die man 
nicht zu einem regelmäßig gepflegten Garten machen 
möchte. Hintergrund für diese Seed Bombs ist, dass 
viele Samen auf ungünstigen Boden fallen und daher 
im  Normalfall  nie  die  Möglichkeit  haben zu  keimen. 
Daher wird ihnen der Boden auf diese Weise mitgege-
ben.  Die  Kriegsmetapher  erfährt  nun  –  wie  bei  den 
Plakaten und Logos – eine bewusste, subversive Um-
deutung. 
Umstritten  ist  unter  den  Gartenguerilleros 
aber die Frage, ob Dünger zum Einsatz kommen darf 
oder  nicht.  Die  meisten  vertreten  die  strikte  Auffas-
sung, dass keine künstliche Chemie verwendet wer-
den darf und der Dünger am allerbesten selbst herge-
stellt wird. Auch hier ist die Organisation der Guerilla-
Gärtner über das Internet sowie der rege Austausch 
unter ihnen ein großer Vorteil, da Anleitungen zur Her-
stellung von Dünger untereinander ausgetauscht wer-
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den. Dies ist nur ein Aspekt, bei dem sich die Ansich-
ten der Guerilla-Gärtner unterscheiden. Auch der prin-
zipielle Antrieb dafür,  dass sie an den Aktionen teil-
nehmen, variiert.
Motivation der Guerilla-Gärtner
Primär lassen sich vier Motivationsgründe für Guerrilla 
Gardening  voneinander  trennen:  ein  pragmatischer, 
ein  ökologischer,  ein  politischer  sowie  ein  ästheti-
scher.  Der  Wunsch  nach  Selbstversorgung  hat  die 
vermutlich längste Tradition von all  diesen Gründen. 
Dabei werden Nutzpflanzen wie Karotten oder Kohl für 
den eigenen Verzehr angebaut. Sowohl im Ersten als 
auch im Zweiten Weltkrieg kam es in den USA und in 
Kanada zu patriotischen Gartenbewegungen, die als 
Liberty  Gardens bzw. Victory  Gardens bekannt  wur-
den. Sie entlasteten so die staatliche Versorgung mit 
Lebensmitteln,  die  kaum genug für  alle  produzieren 
konnte,  da  viele  Männer,  die  normalerweise  in  der 
Landwirtschaft tätig gewesen wären, Kriegsdienst leis-
teten. Da private Grundstücke besonders in den Städ-
ten  oft  nicht  ausreichten,  wurden  auch  öffentliche 
Parks zum Anbau von Gemüse verwendet. Ähnliche 
Kampagnen gab es zeitgleich zum Beispiel in England 
(»Dig for Victory«); und seit den späten 1980er-Jahren 
entwickelten  sich in  den Städten  Kubas  kooperative 
landwirtschaftliche Betriebe.11 Die gärtnerischen Tätig-
keiten wurden in dieser Zeit meist durch die Motivation 
geprägt,  eigene Lebensmittel  anzubauen und so die 
Selbstversorgung  zu  gewährleisten.  Selbstversorger-
Gärten kämpfen aber heute in vielen städtischen Gär-
ten mit den Nebenprodukten des Stadtlebens: Luftver-
schmutzung,  belastetes  Grundwasser,  kontaminierte 
Böden. Einige Gärten, wie etwa der Prinzessinnengar-
ten oder das Allende-Kontor (beide in Berlin), werden 
daher in »Behelfsmitteln« wie Holzkisten, alten Betten, 
Milchtüten und vielem mehr errichtet. So sind sie ei-
nerseits  nicht  völlig  von  den  Gegebenheiten  des 
Standorts,  wie etwa der Boden- und Wasserqualität, 
abhängig, und andererseits sind sie mobil, quasi um-
zugsfertig, sollten sie den besetzten Raum freigeben 
müssen. Auch hier lässt sich der Bogen zurück zu den 
militärischen Guerilla-Operationen schlagen, die eben-
falls aus mobilen Einheiten bestehen.
Folglich wird Guerrilla Gardening aber  auch 
von einem starken ökologischen Gedanken getragen. 
Hier ist das bewusste Bepflanzen von Stadtraum von 
einem zufälligen Begrünen, wie etwa durch die Metho-
de der  Seed Bombs12,  zu trennen.  Der  unmittelbare 
Einfluss von kleinen Grünflächen – etwa durch einen 
bepflanzten Kreisverkehr – auf das Ökosystem oder 
die Luftverschmutzung einer Stadt ist i.d.R. relativ ge-
ring. Allerdings kann die Bepflanzung durch die richti-
ge Auswahl der Pflanzen durchaus dazu genutzt wer-
den,  kontaminierten  Boden  zu  regenerieren,  da  die 
Pflanzen die Schadstoffe aus dem Boden filtern kön-
nen.  Dieses sogenannte Phytoremediationsverfahren 
kann helfen, Schäden zu mildern,  die durch die Be-
bauung des Raums entstanden sind, und folglich die 
Lebensqualität in der Stadt verbessern.13 Auch können 
Hecken und Büsche nicht nur das Stadtbild verschö-
nern, sie bieten auch vielen Stadttieren wie etwa Spat-
zen  einen  Lebensraum und  verhindern,  dass  selbst 
angebautes  Gemüse  durch  Schwermetalle  belastet 
wird,  da  die  Metalle  an  hohen  Hecken  hängenblei-
ben.14 Nicht zu ignorieren ist auch der pädagogische 
Aspekt des urbanen Gärtnerns. Stadtkindern, die sel-
ten auf dem Land sind und nur dort die Möglichkeit 
hätten, etwa den Anbau von Karotten zu beobachten, 
wird auf diese Weise näher gebracht, wo und wie Ge-
müse gezogen wird.  Auch sensibilisiert  man so den 
Blick für ökologische Anforderungen und Probleme in 
der  Stadt.  Für  die  Guerilla-Gärtner  bedeutet  es,  mit 
neuen landwirtschaftlichen Modellen experimentieren 
zu können und eine “Logik [einzuüben], die nicht auf 
Verwertung,  sondern  auf  Versorgung  ausgerichtet 
ist.”15
Die beiden größten und wichtigsten Motivato-
ren für Guerrilla Gardening sind jedoch sein politischer 
und sein ästhetischer Aspekt. Wie bereits ausgeführt, 
definiert sich Guerrilla Gardening als unerlaubtes Be-
pflanzen von Raum. Viele Guerilla-Gärtner deklarieren 
sich sowie ihre Aktionen in diesem Raum explizit als 
politisch, um etwa ihren Anspruch auf Gestaltung des 
eigenen Umfelds zum Ausdruck zu bringen. Sie pran-
gern auf konstruktive Weise die zunehmende Privati-
sierung und Betonierung von öffentlichem Raum an. 
Eine der spektakulärsten politischen Guerilla-Aktionen 
fand im Jahr 2000 auf dem Parliament Square in Lon-
don statt. Sie war Teil der “Reclaim the Streets”16-De-
monstration, die für den 1. Mai geplant war. Tausende 
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von Guerilla-Gärtnern kamen dabei auf dem Platz vor 
dem Parlament zusammen, pflanzten Bäume und ent-
fernten Bodenplatten, um Setzlinge einzugraben. Den 
Teilnehmern war bewusst, dass diese Aktion nicht zu 
einem länger bestehenden Garten führen würde, statt-
dessen nutzten sie ihre Aktion bewusst als politischen 
Protest.17 Doch  auch  diejenigen  unter  den  Guerilla-
Gärtnern, die sich nicht als politisch betrachten, rea-
gieren18 durch ihre Aktionen auf politische Missstände, 
auf verfehlte Stadtpolitik, die zunehmende Einebnung 
von Grünflächen innerhalb der Stadt, auf zu viel Priva-
tisierung und zu wenig Mitspracherecht.19 
Die ästhetische Dimension schließlich veran-
kert  das  Guerrilla  Gardening  sowohl  innerhalb  der 
Street Art als auch der traditionellen Gartenkunst. Im 
Einklang mit  letzterer sind Gärten Begegnungs-  und 
Naturraum, Erholungsort und Kulturgut. Auch Guerilla-
Gärten werden nach ästhetischen Prinzipien angelegt, 
die in der Auseinandersetzung mit Räumen und ihrer 
Umgestaltung zum Ausdruck kommen – indem Bezug 
auf die umgebende Architektur genommen wird. Be-
grenzungsstreifen  zwischen  Fahrbahn  und  Gehsteig 
sind  beliebte  Objekte  für  Gartenguerilleros,  da  sie 
zwar ausgesprochen funktional sind, ästhetisch gese-
hen jedoch meist weit  hinter ihren Möglichkeiten zu-
rückbleiben.20 Auch  Straßenlaternen  oder  ähnliche 
Pfosten  werden  gern  mit  kleinen  Dosen  oder  alten 
Milchflaschen versehen,  die  mit  Draht  befestigt  wer-
den und als Blumentopf dienen.21 Sogar Gullys, die mit 
einem Gitter verdeckt sind, sowie Schlaglöcher oder 
Risse  im  Asphalt  erfahren  auf  kreative  Weise  eine 
Funktionserweiterung  als  Stadtgarten  und tragen  so 
zur Verschönerung der Stadt bei.22
Diese ästhetischen Bezüge sowie die Illegali-
tät der Aktion verweisen zudem auf die unmittelbare 
Zugehörigkeit zur Street Art. Dafür spricht in besonde-
rem Maße auch die Fähigkeit des Guerrilla Gardening, 
ein neues Selbstverständnis von Stadt und Urbanität 
zu initiieren, indem es an der Schnittstelle von Natur 
und Kultur operiert.  Stadt wird schließlich erst durch 
kognitive Handlung als Raum erfahrbar – indem Guer-
rilla  Gardening  die  Entfremdung  des  Einzelnen  von 
seinem  unmittelbaren  Lebensraum thematisiert,  regt 
es  zur  gemeinsamen  Gestaltung  desselben  an  und 
bindet  die  Brachflächen  wieder  in  einen  Dialog  mit 
dem restlichen Stadtraum ein. Dies zeigt sich insbe-
sondere darin, dass Guerrilla Gardening einerseits oft 
von mehreren Aktivisten gemeinschaftlich ausgeführt 
wird, andererseits unmittelbare Auswirkungen auf die 
Bewohner eines Viertels hat und indirekt mit diesen in 
Kommunikation tritt. Dadurch erweitert es seinen Ein-
fluss im öffentlichen Raum um eine  weitere,  gesell-
schaftliche Bedeutungsebene, nämlich die des öffentli-
chen Raums als Ort des Austauschs und der Interakti-
on aller sozialen Gruppen. 23 Auch die  Besetzung des 
Bowery-Geländes war durch die zunehmende Verar-
mung der Bürger New Yorks mit motiviert. Die Finanz-
krise der 1970er-Jahre führte dazu, dass viele Grund-
stücke von ihren Eigentümern bzw. von der Stadtver-
waltung selbst aufgegeben wurden und verfielen. Ne-
ben  Armut  wurden  in  der  Metropole  jedoch  weitere 
Faktoren  offenbar,  die  entscheidend  zur  Gründung 
des Gartens beitrugen: Mit  der optischen Verwahrlo-
sung des  Viertels  sank  die  Lebensqualität,  während 
die Kriminalität anstieg. Entsprechend diente der Bo-
wery-Garten auch der Rückeroberung städtischer Flä-
chen – nicht nur zur Sicherung der eigenen Lebens-
grundlage, sondern als ästhetisches und partizipatives 
Mittel, das eigene Lebensumfeld aktiv zu verändern. 
Allen vier Motivationen ist gemeinsam, dass 
sie brachliegende Flächen innerhalb der Stadt neu be-
leben und damit einen Dialog eröffnen. Dennoch ist es 
schwierig  zu definieren bzw. konkret zu belegen, in-
wiefern Guerrilla Gardening eine künstlerische Dimen-
sion aufweist. Obwohl die ästhetische Ebene zweifel-
los eine der wichtigsten Motivationsträger für Guerrilla 
Gardening ist, scheint ihr, im Gegensatz zu allen an-
deren erwähnten Ebenen, ein “Bewertungssystem” zu 
fehlen,  wodurch  eine  Klassifizierung  als  Kunst  er-
schwert wird. 
Ist Guerrilla Gardening Kunst? 
Die Frage danach, was Kunst eigentlich ist, wurde im-
mer wieder (nicht nur) in der Kunstgeschichte und ver-
wandten Disziplinen gestellt, wird aber drängender in 
einer Zeit, in der die Grenzen zwischen Kunst- und Le-
benswelt  kontinuierlich  schwinden;  in  der  sich  das 
Konzept des Museums erweitert,  wenn nicht auflöst. 
Auch wenn der Blick ins Wörterbuch nahelegt, Kunst 
mit  etwas  kunstvoll  Hergestelltem  in  Verbindung  zu 
bringen, ist es kaum ad hoc möglich, eine Definition 
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von Kunst zu liefern, die alle Formen und Ausprägun-
gen berücksichtigt. Oft läuft es auf ein »instinktives« 
Erkennen von Kunst hinaus, das auf der emotionalen 
Reaktion des Betrachters beruht, und auf die sponta-
ne, höchst subjektive Akzeptanz oder  Ablehnung ei-
nes Werkes als Kunst. 
Im Folgenden soll nun versucht werden, den 
Guerilla-Garten im Bereich der Kunst zu verorten und 
zu  analysieren,  was  Kunst  im  21.  Jahrhundert  sein 
kann oder eher nicht (mehr) ist und wie weit die ge-
genwärtige Kunst bereits in den Bereich des Leben-
salltags  eingedrungen  ist  und  sich  daher  einer  ge-
naueren Definition entzieht. Aufgrund der Vielschich-
tigkeit der Fragestellung kann keine eindeutige Lösung 
am Ende der Argumentation stehen, vielmehr geht es 
um die skizzenhafte Entwicklung eines Lösungsansat-
zes,  der  sich  auf  vorangegangene,  aber  unbefriedi-
gende Erklärungsmodelle stützt. 
Erste theoretische Annäherung
Einer dieser Ansätze ist  der traditionelle Essentialis-
mus, der versuchte, gemeinsame Eigenschaften aller 
Objekte zu finden, die  unter  den Kunstbegriff  fallen, 
beruhend auf der Annahme, dass Kunstwerke Gegen-
stände sind, die uns einheitlich und organisch struktu-
rierte,  aber  dennoch komplexe  Wahrnehmungsfelder 
bieten.24 Diese Theorie stieß auf viel Kritik, als die Ge-
genstände, die gemeinhin als Kunst bezeichnet wer-
den, zu unterschiedlich sind, als dass sich dafür ein-
heitliche  Kriterien  aufstellen  ließen.  Guerrilla  Garde-
ning lässt sich ebenfalls nicht unter einer essentialisti-
schen Kunstdefinition einordnen – feste Kriterien, die 
sich sowohl auf die Malerei als auch auf die Arbeit mit 
lebendem  »Material«  anwenden  lassen,  dürften 
schwer festzulegen sein. Zudem erlauben es anti-es-
sentialistische Blickwinkel auf diese Frage auch Kunst 
zu erfassen, die nicht primär als Kunst erschaffen wur-
de, sondern erst durch den Betrachter als Kunst erfah-
ren wird. Dies wird für Kunstrichtungen des 20. Jahr-
hunderts bedeutsam, da sich etwa Readymades erst 
in zweiter Instanz als Kunst wahrnehmen lassen. 
Morris Weitz plädiert daher für einen offenen 
Kunstbegriff25, da seiner Meinung nach eine wahre, für 
immer gültige Definition von Kunst nicht möglich sei, 
sondern  man  die  Kriterien  ständig  neu  überdenken 
und gegebenenfalls anpassen müsse, um neue Kunst-
formen integrieren zu können. Stattdessen lassen sich 
nach Weitz Objekte über ihre wittgensteinsche Famili-
enähnlichkeit  als  Kunst  identifizieren.  Nach  dieser 
Theorie muss bei jedem neuen Fall die Frage gestellt 
werden, ob es bereits ähnliche, als Kunstwerk akzep-
tierte Werke gibt, mit denen der neue Fall Ähnlichkei-
ten teilt.  Wenn sich genügend paradigmatische Ähn-
lichkeiten finden lassen, kann auch die neue Ausprä-
gung unter einen Kunstbegriff gezählt werden – oder 
andernfalls  ausgeschlossen  werden.  Dieser  offene 
Kunstbegriff wendet sich also von einem rein definitori-
schen Ansatz ab und versucht auch neuen Kunstströ-
mungen gerecht zu werden, da er erweiterbar bleibt. 
Im Bezug auf Guerrilla Gardening bereitet dieser An-
satz allerdings einige Schwierigkeiten: Bereits der Be-
griff des Gartens an sich scheint nur unter bestimmten 
Bedingungen  unter  einem  Kunstbegriff  fassbar  zu 
sein. Kaum jemand zweifelt an, dass von anerkannten 
Künstlern geschaffene Gärten oder Gärten, die einem 
komplexen  Gestaltungsprinzip  folgen,  Kunstwerke 
sind.  Aber  trifft  das auch auf  jeden Vorstadt-Garten 
zu? Verbindet den Durchschnittsgarten einer Reihen-
haussiedlung noch genug mit dem Kunst-Garten? Und 
wie  verhält  es  sich  mit  Guerilla-Gärten,  die  in  ihrer 
Konzeption und Anlage noch einmal stark von Kunst-
Garten als auch Vorstadt-Garten abweichen? Hier ist 
fraglich,  ob  durch  zunehmende  Entfernung  von  der 
»Kern-Verwandtschaft« die Verbindung noch stark ge-
nug ist, um sie wirklich als Kunst gelten zu lassen. 
Von Weitz sowie von Arthur Dantos funktio-
nalistisch geprägtem Artikel “The Artworld”26 wird Ge-
orge Dickie Ende der 1960er-Jahre zur Formulierung 
seiner Institutionellen Kunsttheorie inspiriert.27 Ausge-
hend von der Idee, dass Kunstwerke in einen Rahmen 
aus Ähnlichkeitsbeziehungen eingebettet  sind, entwi-
ckelte er  die  Theorie,  dass Kunstwerke durch einen 
bestimmten institutionellen Rahmen – von ihm in An-
lehnung an Danto als “Kunstwelt”  bezeichnet – defi-
niert werden. Erst vor dem Hintergrund dieser Kunst-
welt  werden Kunstwerke  als  solche erkennbar.  Eine 
Erklärung, warum einige Werke den Status Kunstwerk 
verliehen bekommen, andere hingegen nicht, gibt Di-
ckie nicht, und obwohl folglich einige Fragen unbeant-
wortet  bleiben,  liefert  diese Theorie  eine der  besten 
Annäherungen an eine Definition von Kunst im Bezug 
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auf Guerrilla Gardening. Im Folgenden soll daher nä-
her auf die Rolle des Künstlers und dann auf Dickies 
Institutionstheorie eingegangen sowie analysiert  wer-
den,  inwieweit  sich  letztere  auf  Guerrilla  Gardening 
anwenden lässt.
Kontextualisierung von Kunstwerk 
und Künstler
Entscheidend für diese Annäherung ist der bereits an-
gesprochene Bereich der Readymades, der die Rolle 
des Künstlers als Produzenten eines Werkes in Frage 
stellt. Duchamps Urinal »Fountain«, das er 1917 aus-
stellte, war nicht von ihm geschaffen worden, sondern 
von  ihm als  Kunstwerk  erkannt  und deklariert.  Zum 
Kunstwerk wurde es in erster Linie durch seine Trans-
formation in einen anderen Kontext und zugleich durch 
die Erweiterung des Begriffes des Künstlers als Visio-
när, der sich auch durch einen eigenen Blick und die 
Fähigkeit der Neuzusammenstellung von Dingen kon-
stituiert. Auf ihn folgten in gleicher Tradition Warhol mit 
seinen Suppendosen und Damien Hirst, der eine ent-
zwei geschnittene Kuh und ihr Kalb in einem großen 
mit Formaldehyd gefüllten Tank ausstellte. Die Tatsa-
che,  dass ein Objekt  oder  eine Performance in  den 
Stand  eines  Kunstwerks  erhoben  wird,  sagt  jedoch 
nichts über dessen qualitativen Status aus. Duchamps 
»Fountain« ist zweifellos ein Kunstwerk, jedoch nicht 
zwangsläufig ein gutes. Während diese Künstler Ob-
jekte in einen neuen Kontext – den des Museums – 
stellen,  erweitert  ökologische  Kunst  die  Grenzen  in 
eine andere Richtung, indem sie den angestammten 
musealen  Raum  verlässt,  um  sich  in  einem 
natürliche(re)n  anzusiedeln.  Dabei  wird  dem  Kunst-
werk häufig eine neue Materialität verliehen. Dies ist 
zum  Beispiel  bei  den  »Erdwerken«  von  Land-Art-
Künstler  Robert  Smithson und den eingehüllten Ge-
bäuden Christo und Jeanne-Claudes der Fall. 
Es  zeigt  sich  folglich,  dass  ein  wichtiger 
Aspekt von Kunst der ihres Kontextes ist. Einige Philo-
sophen vertreten die These, dass ein Kunstwerk nicht 
durch unmittelbar wahrnehmbare,  intrinsische Eigen-
schaften  wie  Schönheit  oder  Harmonie  zum  Kunst-
werk wird, sondern dadurch, dass es Teil einer ganz 
bestimmten  etablierten  Praxis  ist.  Entscheidend  ist 
also die Art, wie wir das fragliche Objekt behandeln.
Dickies  Theorie,  die  Institutionelle  Kunsttheorie,  be-
rücksichtigt die Kontextualisierung und definiert Kunst 
folgendermaßen:
»a work of art in the classificatory sense is (1) an arti-
fact (2) upon which some person or persons acting on 
behalf of a certain social institution (the artworld) has 
conferred the status of candidate for appreciation.«28
Das heißt, dass etwas genau dann ein Kunstwerk ist, 
wenn es ein Artefakt ist, das von jemandem – Künst-
lern, Produzenten, Museumsbesuchern, Journalisten, 
Kunsthistorikern,  Philosophen und überhaupt  jedem, 
der glaubt, dieser Gruppe anzugehören – im Namen 
der Kunstwelt einen bestimmten Status verliehen be-
kommt. In einer späteren Variante dieser Theorie prä-
zisiert Dickie sie dahingehend, dass Objekte dann ein 
Artefakt  werden,  wenn ein  verständiger  Künstler  sie 
bewusst  verändert.29 Duchamps  Kunst  erreicht  dies 
beispielsweise dadurch, dass er ein vorgefertiges Ob-
jekt als Kunstwerk behandelt und für die Schaffung der 
Skulptur  Fountain  benutzt.  Das  Problem  an  dieser 
späteren Theorie ist jedoch, dass laut ihrer Reformu-
lierung ein Kunstwerk nur dann jemals den Status ei-
nes Kunstwerkes erreichen kann, wenn es in dem Be-
wusstsein geschaffen wurde, dass dies ein Kunstwerk 
sei,  und  das  ist  unglaubwürdig.  Der  Vorteil  der  ur-
sprünglichen  Theorie  liegt  gerade  in  der  Offenheit, 
was den Künstlerbegriff betrifft, da sonst wieder diver-
se moderne und aktuelle Formen von Kunst aus der 
Definition herausfallen. Der Nachteil ist, dass sie un-
beantwortet lässt, warum einem Objekt dieser Status 
verliehen wird. Ebenso bleibt die Frage nach den Un-
terschieden zwischen den verschiedenen Werken und 
Gattungen offen. 
Trotzdem lässt sich festhalten, dass nach Di-
ckie  etwas Kunst  ist,  wenn es  als  Artefakt  vor  dem 
Hintergrund  dieser  allgegenwärtigen  Institution  prä-
sentiert wird. Da die Theorie es zulässt, dass alltägli-
che Dinge ihren Zustand ändern und zum Kunstwerk 
werden,  wird  sie  auch  schwierig  einzuordnenden 
Kunstformen wie der  des Readymades gerecht.  Au-
ßerdem bietet die Institutionstheorie den von Davis ge-
forderten institutionellen Rahmen, der durch Konven-
tionen die Bewertung von Kunstwerken ermöglicht.
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Guerrilla Gardening unter dem Aspekt 
der Institutionellen Kunsttheorie
Zudem liefert die Institutionelle Theorie auch wichtige 
Erkenntnisse hinsichtlich der Frage, wie Gärten zu be-
urteilen sind. Nach Dickie sind nicht alle Gärten auto-
matisch Kunstwerke. Der Gemüsegarten im Hinterhof 
mag zwar  auch mit  Hingabe und Sorgfalt  gezüchtet 
worden sein, aber er erfüllt Kondition Nummer 2 nicht. 
Gärten können nicht Teil der Kunstwelt werden, solan-
ge ihnen dieser Status nicht durch eine Autorität ver-
liehen wurde. Das wird aber nicht geschehen, solange 
es sich um einen alltäglichen Garten in seinem alltägli-
chen Umfeld – dem Bereich vor bzw. hinter dem Haus 
oder dem Fensterbrett – handelt. Es geht hier also in 
besonderer Form um den Begriff der Dekontextualisie-
rung, der sich auch auf das Thema Guerrilla Garde-
ning gut anwenden lässt.
Guerilla-Gärten hätten folglich schon deshalb 
gute Chancen, zu einem anerkannten Kunstwerk zu 
werden, weil die genutzte Fläche eben nicht zum eige-
nen  Grundstück  oder  Wohnbereich  gehört,  weil  der 
Garten aus seinem alltäglichen Hintergrund herausge-
löst und in das Museumsäquivalent – den öffentlichen 
Raum – überführt wurde. Hinzu kommt noch ein kom-
munikativer Aspekt, der das Garten-Kunstwerk weiter 
vom Garten-Standard  abgrenzt.  Nach  Arthur  Danto, 
einem weiteren kontextualistischen Theoretiker, müs-
sen Kunstwerke auch etwas über die Welt aussagen 
wollen. Solche Werke erfordern demnach Interpretati-
on. Natürlich kann ein Guerilla-Garten einfach als ein 
schönes, Freude bereitendes Beet betrachtet werden. 
Das trifft  aber auch auf ein Gemälde von Tizian zu, 
wenn es nicht in seinem kunsthistorischen Kontext be-
trachtet wird. Das große mediale Interesse an Guerril-
la Gardening, dass es darüber zahlreiche Fernsehbei-
träge, Buchveröffentlichungen etc. gibt, muss im Sinne 
der Institutionellen Kunsttheorie als Zeichen dafür ge-
wertet  werden,  dass dieser  Status  offensichtlich  be-
reits verliehen wurde. In einer späteren Fassung sei-
ner Theorie präzisiert Dickie, dass Kunst unabdingbar 
für eine öffentliche Präsentation bestimmt sein muss.30 
Auch für Guerrilla Gardening ist der öffentliche Raum 
ein  definitorisches  Element.  In  diesem  Zusammen-
hang  von  Museumsäquivalent  zu  sprechen,  bezieht 
sich natürlich auf das eingangs erläuterte Phänomen, 
dass Kunst zunehmend die angestammten musealen 
Räume verlässt und sich eigene Räume schafft. Da-
durch wird es teilweise schwieriger, die institutionelle 
Autorität, von der Dickie spricht, zu identifizieren. In-
zwischen kann etwas nicht mehr spätestens dann als 
Kunst definiert werden, wenn es den Sprung ins Mu-
seum geschafft hat. Und selbst wenn etwas im Muse-
um ausgestellt wird, ist es kein Garant dafür, dass es 
als Kunst anerkannt oder erkannt wird, wie diverse Be-
richte über von der Putzfrau als Müll entsorgte Kunst-
werke belegen.
Darüber  hinaus  darf  aber  nicht  vergessen 
werden, dass ein nicht von der westlichen Kultur ge-
prägter  Blick  zu  ganz  anderen  Einsichten  kommen 
kann. In Japan zum Beispiel ist das minutiöse Arran-
gieren  von Blumen (ikebana),  Steinen und Pflanzen 
seit  Jahrhunderten Tradition.  Das Anlegen und Pfle-
gen von Minigärten sowie das Züchten von Minibäu-
men ist  dort  zur Kunstform aufgestiegen und erfreut 
sich  großer  Beliebtheit.  Dabei  ist  der  Begriff  des 
Künstlers aber nicht auf eine wenige Personen umfas-
sende Berufssparte beschränkt, sondern offen für je-
den, der bereit ist, sich intensiv neben seinem alltägli-
chen Leben dieser Beschäftigung zu widmen. Unsere 
Annäherung an eine Definition des Kunstwerkes muss 
neben  dem  kontextuellen  auch  um  den  sozialen 
Aspekt erweitert werden. Die westliche Kunst tendiert 
sicherlich dazu, allgemeiner  zu werden und auf  den 
Punkt zuzusteuern, an dem alles – oder nichts – ein 
Kunstwerk sein kann und die Rolle des Künstlers viel-
fältigen Variationen unterworfen ist. Zugleich zeigt der 
Vergleich, dass die Vorstellung von Kunst kulturell be-
dingt ist.  Was in einigen Kulturen in erster Linie ein 
Mittel  der  Meditation ist  –  etwa bei  der  Anlage und 
Pflege von Zen-Gärten –, kann in anderen als muse-
umswürdig betrachtet werden.31
Résumé
Guerrilla Gardening lässt sich also erfolgreich unter ei-
nem Kunstbegriff  subsumieren  und  ist  –  genau  wie 
Street Art als Oberkategorie – Kunst, die zum einen 
die Stadt verschönern möchte und zum anderen eine 
sozio-politische  Aussage  trifft.  Es  unterscheidet  sich 
dabei stark vom Gärtnern auf dem heimischen Balkon, 
als  es eine Funktion außerhalb des eigenen Wohn-
Barbara Uhlig Guerrilla Gardening kunsttexte.de        4/2012 - 9
raums erfüllt  und sich als Kunstwerk innerhalb eines 
gemeinschaftlich genutzten Raums zum Wohle einer 
größeren Gemeinschaft versteht. Dieser Kunstaspekt 
innerhalb dieser Bewegung lässt sich durch die Institu-
tionelle Kunsttheorie von George Dickie greifbar ma-
chen.  Zum einen braucht  Guerrilla  Gardening – wie 
von Dickie unter dem Kriterium der öffentlichen Aus-
stellung  postuliert  –  unabdingbar  den  öffentlichen 
Raum als Ort der Präsentation, da nur durch die Inter-
aktion sowohl der Umgebung als auch der Bewohner 
dessen ästhetische,  politische und soziale  Elemente 
zum Tragen kommen. 
Zugleich  aber  erweitert  Guerrilla  Gardening 
die  Kategorie  Street  Art  um  eine  weitere,  wichtige 
Komponente: ihre ökologische Funktion. Street Art ist 
per Definition an die Stadt,  an etwas außerhalb von 
Natur gebunden. Es braucht unabdingbar den öffentli-
chen  Raum  als  Handlungs-  und  Bezugsort,  da  nur 
durch die Interaktion von Street Art sowohl mit der un-
mittelbaren  urbanen  Umgebung als  auch deren  Be-
wohnern  ihre  ästhetische,  politische  und soziale  Di-
mension zum Tragen kommt. Sie muss daher immer 
auch in Zusammenhang mit einer öffentlichen Sphäre 
betrachtet  werden,  die  zunehmend  eingeengt,  be-
schnitten und überwacht wird, die immer mehr Opfer 
einer bedrängenden Ökonomisierung wird und damit 
immer weniger Raum für freie Kommunikation oder In-
teraktion bietet. Auch Guerrilla Gardening braucht die 
moderne Zivilisationsgesellschaft, versucht dabei aber 
eine Brücke zur Natur zu schlagen. Gerade dadurch 
thematisiert  es  die  zunehmende  Entfremdung  des 
Menschen von der Natur und weist auf einen Mangel 
an Ursprünglichkeit im Stadtraum hin. Damit ist es un-
übersehbar auch eine produktive Form der Zivilisati-
onskritik. Guerilla-Gärten stellen die Funktionen heuti-
ger Stadträume in Frage, indem sie reflexive Räume 
öffnen,  symbolische  Zeichen  setzen  und  damit  ein 
Stück weit öffentliche Räume zurückerobern. Sie ma-
chen die Stadt wieder zum Ort, der gelebt wird anstatt 
nur  zu funktionieren.  Guerrilla  Gardening erfüllt  glei-
chermaßen die Kriterien einer ökologischen Betrach-
tungsweise, als es alle Kennzeichen einer Kunstform 
nach der Institutionellen Kunstkritik aufweist. So steht 
es für einen Balanceakt zwischen Street Art und der 
Rückkehr zur Natur.
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31. Einen Überblick über die Ästhetik der Blumensteckkunst ikebana 
vom Mittelalter bis zur Gegenwart siehe Dungl 2010, Zen-Kunst. 
Für einen allgemeineren Überblick über Verhältnis  von Gesell-
schaft, Kunst und Natur in Japan siehe Munroe 1994, Japanese 
Art; Osaka 1989, Against Nature; Shirane 2012, Four Seasons.
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„Natur“ im ursprünglichen Sinne – so sie denn je exis-
tierte – ist  tot,  eine idealisierte Vorstellung der zivili-
sierten  Gesellschaft.  Gerade in  Zeiten  globaler  Um-
weltzerstörung wird der  Sehnsuchtsgedanke an eine 
Rückkehr in die unzerstörte Natur laut. Dies zeigt sich 
beispielsweise in den verschiedenen Kunstbewegun-
gen seit den 1960ern, die die Natur als Medium für 
sich entdeckten und ihre Arbeiten an entlegenen Or-
ten, fernab des traditionellen musealen Raums, insze-
nierten  und präsentierten.  Ziel  war  jedoch nicht  nur 
eine  romantische  Flucht  aus  der  gesellschaftlichen 
Enge, vielmehr waren ihre Arbeiten stark von sozialem 
sowie politischem Engagement geprägt. Eine moderne 
Form dieser  Zivilisationskritik,  die  einer  Institutionali-
sierung bisher entgangen ist, ist die Protestbewegung 
„Guerrilla Gardening“. Dabei werden Brachflächen im 
Stadtraum  von  Aktivisten  mit  Blumen,  Bäumen  und 
Gemüse bepflanzt – explizit ohne eine Genehmigung 
des Eigentümers dafür einzuholen. Wie bei ihren Vor-
gängern der Land Art  ist ihr Handeln vielseitig moti-
viert.  Primär  lassen sich  pragmatische,  ökologische, 
politische und ästhetische Beweggründe identifizieren. 
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Der Kunststatus wird Guerrilla Gardening jedoch häu-
fig abgesprochen. Im Folgenden wird zunächst auf die 
Verzahnung  der  vier  genannten  Motivationsgründe 
eingegangen. Über die Funktions- und Wirkungsweise 
des Guerrilla  Gardenings im öffentlichen Raum wird 
anschließend analysiert, inwieweit sich die Bewegung 
unter einen Kunstbegriff stellen lässt. Hierbei wird – in 
Abgrenzung zu anderen Kunsttheorien des 20. Jahr-
hunderts – insbesondere George Dickies Institutionelle 
Kunsttheorie  zur  Anwendung  kommen  und  gezeigt 
werden, dass Guerrilla Gardening einer Definition als 
Kunst entspricht.
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